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Resumo:
Este artigo faz uma reflexdo sobre as praticas educativas realizadas em Museus e espacos
promotores da Arte. O texto trabalhard a estrutura museal no geral, trazendo alguns aspectos
histéricos desta instituicdo. Coloca-se a possibilidade de papel social que o museu pode
desempenhar, refletindo a razdo das pessoas frequentarem estes espacos e percebendo a estrutura
de trabalho que predispde os museus. A partir de uma compreensao do carater social e educativo
destas instituicdes é que se traz a contribuicdo de Lev S. Vygotsky para a pratica da educagdo em
museus de arte. Compreendida como mediacao cultural, a educacdo em exposi¢des propde que haja

uma relacéo dialogal entre o mediador, a obra e o publico.
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Abstract:

This article is a reflection on educational practices held in museums and art spaces. The text will work
with the museum structure in general, bringing some historical aspects of this institution. This raises
the possibility of social role that the museum can play, reflecting the reason people attend these
spaces and realizing the framework that predisposes museums. From an understanding of the social
and educational characteristic of these institutions is what brings the contribution of Lev S. Vygotsky to
the practice of education in art museums. Understood as cultural mediation, the education in
exhibitions suggests for there to be a dialogue relationship between the mediator, the work and the

public.
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“Os museus sdo espacos gue suscitam sonhos”.
Walter Benjamin

Os museus sao espacos provocadores de sonhos, como romantizou Benjamin, eles
sdo ambientes de devaneios e fantasias. Entrar em um espaco expositivo pode inserir o

sujeito em outro mundo, abrindo possibilidades e desconstruindo paradigmas. Essa
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possibilidade nada mais € do que a gama de transformacdes que pode provocar a imagem,

configurando aqui o discurso em Artes Visuais.

Da modernidade ao mundo contemporaneo, os museus sdo reconhecidos
por seu poder de produzir metamorfoses de significados e func¢des, por sua
aptiddo para a adaptagdo aos condicionamentos histéricos e sociais e por
sua vocacao para a mediacdo cultural. Eles resultam de gestos criadores
gue unem o simbdlico e o material, que unem o sensivel e o inteligivel. Por
isso mesmo, cabe-lhes bem a metafora da ponte lancada entre tempos,
espacos, individuos, grupos sociais e culturas diferentes; ponte que se
constréi com imagens e que tem no imaginario um lugar de destaque.
(CHAGAS; NASCIMENTO, 2008a, p. 59)

Esta afirmacdo de Mario de Souza Chagas e José do Nascimento Junior funciona
como propedéutica deste artigo, onde se propde pensar o papel social e educativo que os
museus desempenham. A visita a um museu abre a possibilidade de ressignificar o olhar
para as coisas que nos cercam, na mesma medida que nos desloca para outra cultura, outro
tempo. Os museus sdo espacos de encontros. Encontro com o outro, com o objeto, com a

minha prdpria cultura.

Ainda que espacos de encontros, os museus também sao desencadeadores de
auséncias. De certa maneira, 0S museus nos angustiam e, mesmo assim, abrigam o
relicario de nossa humanidade e memorias que nos registram. E preciso abandonar a
ingenuidade para entrar em contato com estes objetos, é necessario que haja uma
apropriacdo deles. Deve-se aceitar 0S museus como campos de tensdo. “Tenséo ciclica,
entre mudanca e permanéncia, entre o perene e o volatil, entre a diferenca e a identidade,
entre 0 passado e o futuro, entre a meméria e o esquecimento, entre o poder e a
resisténcia’ (CHAGAS; NASCIMENTO, 2008a, p. 65).

Os museus de arte situam-se também dentro destes conceitos de deslocamento e
tensdo. Dentro de uma perspectiva historica, as artes visuais tal qual conhecemos hoje tém
uma marcagao temporal; visto que somente a partir do Renascimento € que surge a postura
e, sobretudo, a nomenclatura do artista como tal. Antes disso, toda manifestagcdo artistica
era proveniente ou destinada a um culto, costume ou crenca. E somente no Renascimento
gque arte e artesanato se distinguem, quando a arte se torna mais mental e separada do

mecanismo da pratica por si, como afirma Cocchiarale (2006).

Assim como a pratica artistica sempre foi realizada, ainda que ndo com esta

terminologia, o ato de colecionar sempre esteve presente nas a¢cdes humanas; desde a Pré-
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Histéria® quando o homem reunia objetos, organizando-os de forma sistematizada. Geoffrey
Lewis (2004, p. 1) registra que “(...) o papel do museu é preservar a propriedade cultural
mundial e interpreta-la ao publico; esta preservacao provém da préatica do colecionismo”. Ele
informa, ainda, que “As colecdes de objetos foram reunidas devido as suas associacdes

pessoais ou coletivas ocorridas na antiguidade” (2004, p. 2).

A prética do colecionismo provinha, sobretudo, de pessoas abastadas que recolhiam
objetos exéticos, pinturas, esculturas, recordacdes de viagens e documentos através de
critérios pessoais e 0s exibiam em suas casas, eram conhecidos como gabinetes de

curiosidades.

A partir do momento que essa colecdo precisou ser reservada, alocada em algum
espaco especifico é que se compreende a criacdo de um museu. “O desenvolvimento da
ideia de museu ocorre no principio do segundo milénio a.C. em Larsa, na Mesopotamia,
onde copias de antigas inscricbes foram reproduzidas para uso educativo nas escolas
daquele tempo” (LEWIS, 2004, p. 1).

Percebe-se que é propria do homem a necessidade de perpetuar o conhecimento
construido e adquirido; e € fundamental preservar sua memoria e registrar sua histéria. O
retorno ao passado é realizado através da guarda dos registros, relatos e documentacdes.
Este acesso pode ser realizado mediante 0s museus; ndo que estes sejam a
obrigatoriedade do antigo, mas um meio de mediacdo com o passado assim como com 0
futuro. Nao se pode negar a ligacdo que o museu tem com o registro, da memoéria, como

bem explicitam Chagas; Nascimento (2008a, p. 66):

Talvez fosse adequado, para melhor compreendé-los numa perspectiva
critica, aceitar a obviedade: os museus sdo lugares de memodria e de
esquecimento, assim como séo lugares de poder, de combate, de conflito,
de litigio, de siléncio e de resisténcia; em certos casos, podem até mesmo
ser ndo-lugares. Toda a tentativa de reduzir os museus a um Unico aspecto
corre o risco de ndo dar conta da complexidade do panorama museal no

mundo contemporaneo.

Ndo acontecendo esta reducdo a uma Unica visdo dos museus € que se pode

compreender a relevancia desta instituicdo na pés-modernidade. Em vista da necessidade

! O individuo social na Pré-Histéria colecionava através das imagens gravadas nas paredes. A
figuracdo imagética de um animal representava a possibilidade ou a realidade que aquele sujeito teria

de possui-la.
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de dar conta da estrutura contemporanea é que se pesquisa o que foram os museus no

passado.

Portanto, o museu — etimologicamente da palavra mouseion, a casa das musas —
sempre existiu como pratica ainda que ndo nominalmente desta forma. Quando os mais
favorecidos financeiramente adquiriam bens de consumo para a indu¢édo do poder absoluto
e passaram a explorar deste recurso imagético para coloca-los como superiores as classes
menos favorecidas, ja se constituia a concep¢do do que hoje conhecemos como museu.

Conforme Chagas; Nascimento (2008a, p. 59),

Durante longo tempo, 0s museus serviram para preservar os registros da
memoria das classes mais abastadas, serviram como dispositivos
ideologicos do Estado e também para disciplinar e controlar o passado, o

presente e o futuro das sociedades em movimento.

O carater social modificou drasticamente a posicao destes espacos/templos, visto
que a acessibilidade é crescente e processual, “(...) 0 museu esta passando por um
processo de democratizacdo, de ressignificacdo e de apropriacdo cultural” (CHAGAS;
NASCIMENTO, 2008a, p. 59-60). Porém, € necessario enfatizar que nem sempre as

colecdes estiveram ao acesso de todos.

Ainda que tenha surgido do colecionismo, impreterivelmente deve-se reconhecer a
existéncia de museus na contemporaneidade que nédo lidam com a constituicdo de acervo
que precede uma instituicdo museal. Muito mais do que um espaco de reserva de acervo,
hoje os museus séo espacos de escolhas, pesquisa e intencionalidades conforme definicdo

oferecida pelo Comité Internacional de Museus — ICOM (2009, s/p):

Um museu € uma instituicdo permanente, sem fins lucrativos, a servigco da
sociedade e de seu desenvolvimento, aberto ao publico, que adquire,
conserva, pesquisa, divulga e expde, para fins de estudo, educacao e lazer,

testemunhos materiais e imateriais dos povos e seu ambiente.

A partir dessa conceitualizacdo formal oferecida por um 6rgdo centralizador da
gestdo dos museus em ambito nacional e internacional pode-se também determinar a
relacdo entre museu e outros espacos culturais. Por exemplo, as galerias que comercializam
as obras de arte como produtos de mercado, adquirindo-as e revendendo-as nao se
enquadram nessa concepcdo de museu. Porém, todo e qualquer espaco cultural, seja ele
publico ou privado, que se proponha a expor as obras para fins de ensino, conhecimento,

etc. pode ser chamado de museu.
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Retornando ao processo historico, desde a Grécia Antiga os templos eram locais
destinados as artes e a ciéncia e por isso sado considerados como equivalentes aos museus.
No século XVII, conforme Castellen (2004), as colecbes particulares de nobres europeus
passaram a ser visitadas, quando foi permitido 0 acesso aos palacios e outros locais onde
eram guardados objetos de valor. A visitacdo inicialmente era restrita a pesquisadores e

estudantes de artes, porém aos poucos tomou hovos campos e tornou-se acessivel a todos.

Com a Revolugdo Francesa, em 1789, foi que o acesso as grandes colecbes
efetivou-se. Neste periodo, as principais tarefas dos museus restringiam-se a coletar e
conservar, somente. Quando as visitas tornaram-se constantes e as exposi¢cées praticas
corriqueiras, os museus passaram por mudanca de coordenacéo para facilitarem o acesso

aos seus acervos.

No Brasil, a mais antiga experiéncia museoldgica de que se tem noticia remonta ao
século XVII e foi desenvolvida durante o periodo da dominagdo holandesa em Pernambuco.
“Consistiu na implantacdo de um museu (incluindo jardim boténico, jardim zooldgico e
observatorio astrondmico) no grande Palécio de Vrijburg” (CHAGAS; NASCIMENTO, 2008b,
p. 35). Posteriormente, ja no século XVIII, surgiu no Rio de Janeiro a Casa de Xavier dos
Péssaros — um museu de historia natural — que existiu até o inicio do século XIX. Ainda que
estas duas instituicdes nao tenham perpetuado, elas séo indicios de que os museus, através

de ac¢0bes preservacionistas, foram pensados no pais durante a época colonial.

A concretizacdo de uma estrutura museal no Brasil aconteceu com a vinda da familia
real, que em 1818 criou o Museu Real, hoje Museu Nacional da Quinta da Boa Vista. Com
este exemplo caracteriza-se a afirmacdo que durante muito tempo o ato expositivo e
colecionador esteve abarcado pelos nobres e pela classe mais abastada financeiramente.
Como museu de artes, propriamente dito — visto que o0 Museu Real tinha em seu acervo
objetos pessoais de todo o tipo da familia real — temos em 1826, a execucdo do primeiro
saldo da Academia Imperial de Belas Artes, que deu origem ao Museu Nacional de Belas

Artes.

De forma gradual, a constituicdo de um sistema museal no Brasil foi se
estabelecendo efetivamente no século XIX. Em vista disso, compreende-se que “antes
mesmo do surgimento das universidades e de institutos publicos de preservagdo do
patrimbnio cultural, os museus ja exerciam as fun¢gBes de pesquisa, preservacao,
comunicagao patrimonial, formacéo e capacitagdo profissional” (CHAGAS; NASCIMENTO,
2008b, p. 36).
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Todavia, foi somente entre os anos 1940 e 1950, ja no século XX, que a museologia
se consolidou no Brasil; com a publicacdo de livros e a criagdo de diversos museus. Neste
periodo aconteceram importantes eventos que firmaram este novo campo, como o 1°
Congresso Nacional de Museus, em Ouro Preto (MG) no ano de 1956 e o Seminario
Regional da UNESCO sobre a Funcdo Educativa dos Museus, em 1958, no Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro (RJ).

Diversos outros 6rgaos foram criados, outras parcerias estabelecidas e nos anos 70
e 80 o panorama museologico brasileiro estava em efervescéncia, compondo-se de novas
ideias, encontros, debates e propostas de uma nova museologia, mais ativa e participativa.
Nesse contexto historico é que surge, em 1986, o Sistema Nacional de Museus, com 0

objetivo de articular e apoiar financeiramente projetos museoldgicos.

As novas concepcOes que foram trazidas para a museologia aproximaram mais
ainda esta da questdo do patrimbnio. Este caminho que o estudo dos museus trilhou no
Brasil constitui uma forte relac@o entre as areas de preservacdo de patriménio cultural e

acOes de comunicagédo, conforme Chagas; Nascimento (2008b, p. 40):

As relagbes entre 0s museus e 0 patrimdnio ndo nasceram e nao se
esgotaram no século XX. Esse entendimento favorece a compreenséo de
gue as categorias museu e patriménio podem ser consideradas como
campos complementares e, por isso mesmo, uma nhdo se reduz

obrigatoriamente a outra.

Em suma, os museus ndo sdo apéndices do campo patrimonial; eles constituem
praticas sociais especificas com trajetdrias proprias. Evidentemente que 0os museus estdo
inseridos no campo do patrimdnio, mas ainda assim € preciso marcar que estes tém dilatado
os limites do campo, expandindo fontes de estudo e pesquisa. A musealizagdo como pratica
social especifica derramou-se para fora dos museus institucionalizados, e 0s museus

tornaram-se campos de atuacdo e comunicacdo social.
O papel social dos museus

O museu “(...) tem um papel cultural importante, além de abrigar os registros do
tempo, € um veiculo a servico do conhecimento e da informacdo que contribui para o
desenvolvimento da sociedade”, conforme Almandrade (2007, s/p). O trabalho do museu é
um servico para a coletividade, e por isso exige padrées mais elevados de préatica
profissional. Tanto na abordagem com o publico, como no relacionamento interpessoal entre

os funcionario e gestores do museu é impreterivel reconhecer que ha um cddigo de ética
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profissional. O cédigo de ética nem sempre esta implantado na concepc¢ao inicial do espaco
museoldgico, mas € conferido por instituicdes como o ICOM, ou o IBRAM — Instituto

Brasileiro de Museus.

Para prestar servico a sociedade, o museu deve disponibilizar seu acervo para o
publico com periodos razodaveis, reapresentando sua colecdo e sempre buscando nova
significagdo em cada exposicdo. Sendo assim, o publico comparece regularmente no
espaco, buscando compreender cada novo conjunto de obras como uma unidade de visédo
de um curador. Além disso, por ter carater social e ser de funcdo educacional, é dever do
espaco receber seu publico “com normas apropriadas para assegurar a salude, seguranca e
acessibilidade aos seus visitantes e pessoal. Devera existir consideracées especiais na
acessibilidade de pessoas com necessidades especificas” (Lewis, 2004, p. 6). Somente
assim, o museu atende seu papel de prestar servico ao ensino de seus espectadores,

reafirmando-se como instituicdo cultural e educacional.

Atualmente muitos museus tém abordado esta questdo da acessibilidade em seu
trabalho. Sendo assim, materiais sdo adaptados para o recebimento de grupos que nao tém
o hébito de estar dentro da instituicdo. A incluséo destes € mais uma politica de formacéo de
publico que os museus tém empenhado grande trabalho; visto que no Brasil, conforme
dados do IBGE, 92% dos brasileiros nunca foram a um museu e 93,4% dos brasileiros

jamais frequentaram uma exposic¢ao de arte.

Outra vertente da inclusdo que também tem sido reavaliada contemporaneamente é
a questdo multicultural. Durante muito tempo o sistema de arte manteve-se focado apenas
na esfera branca, européia e norte-americana. “A grande acusacdo € que 0S museus
refletem apenas a cultura de uma Unica classe social, de classe dominante, a cultura de
cédigo alto” (BARBOSA, 1998, p. 98). Hoje, porém, com a valorizacdo das artes
afrodescendentes ocasionada, sobretudo pelo trabalho de museus voltados estritamente
para esta questdo, a postura estd sendo modificada e o negro passa a ser figura mais

presente neste campo restrito.

O que ocorreu durante muitos anos foi que parte do publico que possivelmente
frequentaria 0s museus, continuou na inércia ausente da instituicdo por ndo reconhecer sua
identidade dentro daquilo que era exposto nestes espagos. A partir do momento que ha esta
valorizagcdo de novas linhas de producao artistica e estas sdo incorporadas as curadorias,
este publico antes “excluido” passa a mais frequentemente visitar 0s museus e estar em

contato com a arte.
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Em relagdo estritamente aos museus de artes visuais a especificidade torna-se
enriquecedora aos aspectos museoldgicos. Estar em contato com a arte dentro de um
espaco apropriado apresenta-se como experiéncia sensivel e estética, tal qual fala
Hernandez (1998, p. 83):

Por esta razén, cada objeto, dentro del museo, adquiere una dimensién
simbdlica que ha de ser interpretada segun las lineas directrices de la
hermenéutica cultural. Toda obra de arte puede ser considerada como un
objeto cultural que participa activamente de la dinamica del momento
histérico en el que ha sido creada. Esto significa que la obra expuesta en el
museo participa de una continuidad histérica y cultural, que viene
determinada por el tiempo y el espacio. Y, al mismo tiempo, se presenta
como un objeto que es capaz de abrir el espiritu de quien lo contempla a
una experiencia mistica y estética que le sobrepasa, mas alla de sus
propios limites. Y el museo sigue siendo el espacio mas apropiado para la

realizacion de cualquier experiencia estética.

Ampliando ainda a questéo, concebe-se 0s museus como mais do que espacos de
experiéncias estéticas, mas também como ambientes de pratica e fomento cultural.
Segundo Thistlewood (1999, p. 153)

€ importante compreender o0 enorme potencial dos museus de arte como
condensadores culturais. Vérias influéncias de todo o mundo tém sido
sintetizadas neles, a ponto de os museus de arte de hoje (...] serem um

mistura de palacio, monumento popular, academia, laboratério propriedade

7

publica e casa da moeda. Nesse sentido ndo é uma instituicdo que os
estudantes (ou qualquer outro cidaddo) sejam displicentemente
introduzidos, porque sera impossivel ignorar seu conteddo cultural. A
introducdo ao museu de arte e 0 seu acervo deve ser orientada, isto é,

acompanhada de instrucéo.

Concebe-se, portanto, a pratica do museu como um espaco de promocao (além de
ser de producdo) cultural. Para a realizagdo desta experiéncia estética referida € necessario
antes que se perpetue uma politica de trazer o publico ao museu. O que faz com que o
espectador se dirija ao espaco expositivo? O que este espectador busca ao adentrar neste

campo? Qual é o perfil do puablico que realmente frequenta os museus?

No livro “O amor pela arte” Pierre Bourdieu e Alain Darbel realizaram uma pesquisa
para perceber a motivacdo que leva as pessoas a frequentarem museus de arte. Bourdieu
(2007) afirma que os museus abrigam objetos preciosos artisticos que se encontram,

paradoxalmente, acessiveis a todos, porém interditados a maioria das pessoas. Em meados
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dos anos 60, os dois pesquisadores realizaram o trabalho de pesquisa comparativa, em
museus de cinco paises da Europa: Espanha, Franca, Grécia, Holanda e Polbnia,

procurando os fatores que pudessem favorecer ou dificultar a pratica da visita a museus.

A pesquisa tedrica realizada por Bourdieu — a partir de dados obtidos por Darbel -
apresenta a exceléncia de colocar em evidéncia as condi¢cbes necessarias para que se
possa realizar a apreensado da obra de arte. Sendo que essa apreensdo depende em sua
intensidade, modalidade e prépria existéncia do controle que o espectador detém do codigo
genérico e especifico da obra. Depende, para isso, da comunicacao pedagdgica, da cultura

recebida no meio familiar e da aprendizagem recebida na escola.

s

A primeira constatacdo apresentada pelo te6rico é obtida através da analise de
questionarios realizados com os visitantes dos museus selecionados para a pesquisa € que
“A estatistica revela que o acesso as obras culturais € privilégio da classe culta; no entanto,
tal privilégio exibe a aparéncia da legitimidade” (2007, p. 69). A classe culta é, portanto, mais

inserida dentro do campo e articula mais os pensamentos produzidos naquele contexto.

Uma questdo que sobrepuja a formacéo culta é a demanda econdmica que detém
este publico em potencial. Fica claro durante a pesquisa realizada por Bourdieu que se
considera mais inserido naquele espago o visitante que tem mais poder econémico, ainda
que a instituicdo seja de caréater publico. O socitlogo coloca que mais do que disfuncao

econdmica, o visitante percebe a dissonéncia na preciséo cultural (2007, p. 69):

Considerando que nada € mais acessivel do que 0s museus e que 0s
obstaculos econémicos — cuja acao é evidente em outras areas — tém pouca
importancia, parece que ha motivos para invocar a desigualdade natural das
“necessidades culturais”.

Essa necessidade cultural valoriza a questdo central deste trabalho, visto que esta
pode ser sanada com as acdes educativas realizadas nestes espacos expositivos.
Compreende-se que essa lacuna provocada pela falta de instrucédo e colocada por Bourdieu
como necessidade cultural é a evidéncia da falta do habitus culto e que ndo permite o leigo
reconhecer o valor daquele objeto colocado naquele contexto especifico. Conforme o autor
da pesquisa (2007, p. 71) “A obra de arte considerada enquanto bem simbdlico ndo existe

como tal a ndo ser para quem detenha os meios de apropriar-se dela, ou seja, de decifra-la”.

Assim, s6 entende o valor simbélico agregado ao objeto artistico quem se sente
familiarizado com aquele bem cultural. O ser humano é perceptivelmente avesso a se

colocar diante daquilo que desconhece e é por isso que sO frequenta museus e espacos
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culturais e expositivos aquele que se aproxima da tematica. S6 aquele que arrisca conhecer
um novo campo dedicara a ele tempo o suficiente para que aconteca uma compreensao

deste.

O tempo dedicado pelo visitante a contemplagdo das obras apresentadas,
ou seja, o tempo de que tem necessidade para ‘esgotar’ as significagfes
gue lhe sdo propostas, constitui, sem ddvida, um bom indicador de sua
aptiddo em decifrar e saborear tais significacbes: a inexauribilidade da
‘mensagem’ faz com que a riqueza da ‘recepc¢do’ (avaliada, grosseiramente,
por sua duracdo) dependa, antes de tudo, da competéncia do ‘receptor’, ou
seja, do grau de seu controle relativamente ao cédigo da ‘mensagem’.
(BOURDIEU, 2007, p. 71)

Desta forma, o tempo de interlocucdo entre publico e obra depende da capacidade
receptora que esse espectador tera para com a obra de arte. O tempo € dimensionado pela
amplitude do repertério de interpretacées que ele pode dar aquele objeto. O perfil tragado
por Bourdieu como sendo do publico habitualmente frequentador de museus é, portanto, da
classe culta, com alto poder econdmico e que é detentora de tempo e necessidade voltados

para a cultura.

Conforme Thistlewood (1999, p. 147) “Existem essencialmente dois caminhos para
encorajar a frequéncia aos museus de arte, mas qualquer que seja a escolha é inevitavel a
responsabilidade educacional’. As duas possibilidades apresentadas pelo teérico sdo de
cunho comunicacional do museu: ou este deve atrair o publico para dentro de seu campo de
atuacdo, ou deve promover mostras em locais publicos — ambos os caminhos direcionados

pela educacéao.

O tempo que este espectador permanece no espaco com certeza também advém da
receptividade deste museu para com o publico. A estrutura museolégica € composta por
diversos nucleos e setores e a harmonia de trabalho entre esses compilara o publico ou ndo
dentro do seu espacgo. A fungéo educativa do museu é desempenhada por destes nucleos.
O programa educativo € quem tem a responsabilidade de receber e formar o publico

visitante do museu.
A educacédo no campo artistico

Nos tempos contemporaneos, onde houve um redimensionamento dos limites
poéticos e parece que tudo pode ser objeto artistico, fica cada vez mais dificil a Arte ndo ser
colocada como &rea de conhecimento para poucos iniciados. Ao publico leigo que entra em

prévio contato com a arte, geralmente através de exposi¢cles, parece estranho deparar-se
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com um readymade? de um objeto cotidiano sendo categorizado como obra a partir do seu
deslocamento. Da mesma forma, causa estranhamento chegar a um museu ou espaco
cultural e ser impassivel diante de um video onde o artista se mutila, colocando sua vida em

risco.

Ao tornar-se limitada a uma elite detentora de conhecimento, proprietaria do habitus
e participante do campo a arte promove-se cada vez mais complexa e de dificil

compreensdo para o publico em geral, conforme Bourdieu (1989, p. 285-6):

A experiéncia da obra de arte como imediatamente dotada de sentido e de
valor é um efeito da concordancia entre as duas faces da mesma instituicao
histérica, o habitus culto e o campo artistico que se fundem mutuamente:
dado que a obra de arte s@ existe enquanto tal, quer dizer, enquanto objeto
simbdlico dotado de sentido e de valor, se for apreendida por espectadores
dotados de atitude e da competéncia estéticas tacitamente exigidas, pode-
se dizer que é o olhar do esteta que constitui a obra de arte como tal, mas
com a condicéo de ter de imediato presente no espirito que sé pode fazé-lo
na medida em que é ele proprio o produto de uma longa convivéncia com a

obra de arte.

Ainda que se compreendesse que para tomar a obra de arte com o efeito e o sentido
necessarios é preciso estar inserido no campo e ser portador do habitus culto é preciso
admitir que o campo artistico, no todo, passou por diversas mudang¢as na pos-modernidade,

este é um fato inegavel, assim como continua em constantes modificacdes poéticas,

tedricas, imagéticas e conceituais.

Que a Arte ndo é constante, permanecendo sempre em transformacédo, ainda que
latente, disso hd muito se sabe; 0 que se torna novo € a relacdo desta com o publico.
Fernando Cocchiarale (2007) justifica o estranhamento com a arte do pds-modernismo
afirmando que a incompreensdo € temporalmente crescente: entendemos melhor a arte
moderna que a contemporanea, assim como a arte anterior ao modernismo nos parece mais

coerente e € melhor compreendida que a arte moderna.

Em vista disso, torna-se, a cada nova producdo, mais dificil para os ambientes
expositivos adaptarem-se a suas especificidades. Os proprios espacos da arte passaram

por modificagBes e agora é muito mais o campo que delimita a potencialidade do objeto

% Conceito de apropriacdo de objetos colocados dentro de espaco expositivo, re-significando o objeto
e colocando-o como obra de arte. Criagdo de Marcel Duchamp, em 1917, ao enviar um urinol (A

Fonte) para um Saldo de Artes em Paris.
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artistico. Segundo Brian O"Doherty (2002, p. 102) “O cubo branco tornou-se arte potencial;
seu espaco fechado, um meio alquimico. Arte passou a ser o que era colocado la dentro,
retirado e reposto regularmente”. Por ventura dessa autonomia do campo configura-se um
descaso com o conceito de obra de arte, visto que o publico leigo baseia-se na concepc¢ao

de que o objeto artistico s6 o é por conta da especificidade do espaco.

Do cubo branco e suas seis faces neutras inicialmente instauradas para denominar o

que é arte, hoje se sabe que é muito menos imparcial do que se imaginava:

A aparente neutralidade da parede branca é uma ilusdo. Ela representa
uma comunidade com ideias e suposi¢cdes comuns. (...) A parede imaculada
da galeria, embora um produto evolutivo delicado de natureza bastante

7

especifica, € impura. Ela subsume comércio e estética, artista e publico,
ética e oportunismo. (O'DOHERTY, 2002, p. 89-90)

Desvenda-se assim o mito de que a parede branca nao oferece interferéncias para a
obra. Pelo contrario, 0 espaco categoriza a obra de arte como tal, como foi anteriormente
citado, instaurando um status de objeto de arte aceito e estigmatizado pelo contexto
histérico-artistico. Para o publico leigo, que ainda oferece certa resisténcia a arte no geral é
certo que muitos objetos colocados dentro de espacos expositivos s6 ganham notabilidade

por estarem inseridos no campo pré-concebido como artistico.

O publico obsoleto também toma esta posicao de aceitacdo passivel imposta pela
insercdo espacial do objeto, ha também a vertente do publico iniciado que categoriza o
espaco expositivo como o degrau para a veneracdo. Ou seja, dentro deste espaco
configura-se uma idolatria nem sempre justificada; no interior deste cubo branco ha uma
dimensao de sagrado maior do que se pode imaginar. Na introducdo do livro de O"Doherty,
Thomas McEuvilley (2002, p. XIX) revela que “nas galerias modernistas tipicas, como nas
igrejas, ndo se fala no tom normal de voz; ndo se ri, ndo se come, ndo se bebe; ndo se

enlouquece, ndo se canta, ndo se danca, ndo se faz amor”.

As coibi¢Bes impostas ao espectador foram durante muito tempo — e ainda o sdo —
pretexto para afastar aquele publico ndo tao inserido e disposto ao mercado e ao espaco
artistico. Contrapondo essa impossibilidade de interferéncia no ambiente expositivo surgem
0s nucleos de arte-educacdo responsaveis pelo recebimento do espectador nas instituicées.
Assim, o0 espaco onde tudo parece ser impedido, interdito, da lugar a um ambiente de
dialogo, trocas, reflexdo e experimentacéo. E notério que essa mudanca advém também da
postura da Arte, dos artistas, curadores e criticos de arte; se 0 espago artistico se modificou,

foi porque os sujeitos deste ambiente modificaram suas ac¢bes. Todavia atualmente
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compreende-se a arte-educagdo como a contraposi¢do concreta daquela postura instaurada

nas galerias modernistas.

A transicdo do modernismo para o pds-modernismo é um provavel desafio para os
professores de arte no geral, visto que a arte valoriza aspectos diferenciados nestas
temporalidades. Arthur D. Efland (2005) diz que a educacdo em arte presente nos dias de
hoje valoriza a habilidade de se interpretar a obra de arte mediante o contexto cultural e

social. Diferentemente do modernismo, como afirma Efland (2005, p. 177):

A arte-educacdo baseada sobre uma definicAo modernista da arte tende a
aplicar padrdes de bom gosto e critérios de exceléncia artistica, porém tal
arte torna-se isolada do resto da experiéncia, da mesma forma como, de
muitas maneiras, os objetos, nos museus, estdo isolados da vida. Tal arte-
educacdo haverd de prover uma experiéncia e apreciacao estética para
coisas refinadas, mas ela ndo enfatizard o entendimento cultural e

tampouco a base para uma acao social.

A arte-educacao provida de uma definicdo pds-modernista estd muito mais
relacionada e conectada ao contexto de quem vivencia esta experiéncia — tal qual a obra de

arte se desdobra em multiplos olhares para o espectador.

Diante dos argumentos e desdobramentos postos pela arte contemporanea a
importancia de acdes educativas € fortalecida dentro dos espacos artistico-culturais.
O’Doherty (2002, p. 57) diz que “A maior parte da nossa vivéncia s6 se torna perfeitamente
clara pela mediacdo”, reforcando o valor da presenca de um educador qualificado

dialogando com espaco(s) e espectador(es).

Cocchiarale (2006) também fala da necessidade de se mediar: “Uma das préticas
mais generalizadas do mundo institucional das artes, compreendendo ai o0 chamado grande
publico, é a necessidade de mediacdo pela palavra, para a producdo de sentido”. E através
desta producdo de sentido que se pode promover a participacdo, a reflexdo critica e a
transformacgéo da realidade social da arte; afinal os museus e as galerias sdo espagos de
escolhas e intencionalidades — do artista e, sobretudo do publico — e por meio destas

estratégias é que se pode instigar o espectador.

Assim, enfatiza-se a importancia de estar presente alguém qualificado para promover
a reflexdo pensada para a mostra. O mediador, sobretudo em exposi¢cdes contemporaneas,
toma postura de peca fundamental para que as concepc¢des primordiais da curadoria e do(s)
artista(s) sejam atingidas. Rejane Coutinho — citada por Martins (2005, p. 52) - ainda reitera

a importancia do mediador, colocando que seu papel “é imprescindivel para introduzir o
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observador nas questdes abordadas pela obra, indicando brechas de acesso no universo

tratado pelo artista”.

Procurando ainda desvelar o papel da mediacdo busca-se o porqué da importancia

de uma interlocucdo numa exposicao. Franz (2001, p. 53) afirma que

O papel do guia, seja ele um profissional do museu ou um professor de
classe, é o de mediar a observacao de forma que ela seja aproveitada ao
maximo. Diante de obras de arte, mais do que dar respostas, ele deve
ensinar a fazer boas perguntas, a problematizar, ele deve levar o aluno a

mobilizar seu proprio potencial em torno da obra apresentada.

Sendo assim, os agentes mediadores tém o papel de se colocar entre essas
referéncias/expectativas, o professor, o publico e a obra, relacionando, dialogando e

propondo um contato diferenciado com a arte.

E preciso frisar que assim como em sala de aula o planejamento de uma mediag&o é
dindmico e permite necessarias mudancas para a efetiva pratica educacional. Dentro do
espaco museoldgico, o mediador — ainda que orientado pela proposta da exposi¢éo e pela
formacéo geral do nucleo de arte-educacéo — fara sempre transformacdes e apropriagbes
das propostas ao receptor. Essa possibilidade de mudanca é também colocada para a

questéo do espaco do museu, conforme Santos (2001, p. 11) apud Castellen (2004, p. 29):

Assim como na educacdo, 0 processo museolégico € compreendido como
acdo que se transforma, que é resultado da acado e da reflexao dos sujeitos
sociais, em determinado contexto, passivel de ser repensado, modificado e
adaptado em interacdo, contribuindo para a constru¢éo e reconstrucado do

mundo.

A compreensdo dessa atividade em constante estado de modificagcao foi também o
gue fez a associacdo entre a palavra mediacdo e a pratica de acdo educativa realizada em
espacos museoldgicos. Antes da utilizagdo deste termo ja havia a pratica da educacao em
museus, é importante salientar; mas a transformacgéo do titulo demarcou uma modificacao

também na conduta do educador ndo-formal.

Antes de prosseguir na discusséo sobre o carater social e publico que desempenham
0Ss museus € necessario fazer uma diferenciacéo entre ensino formal, ndo-formal e informal.
Alencar (2008, p. 19) defende que “a educacdo formal pode ser considerada como aquela
ocorrida nas escolas e instituicbes de ensino em todos os niveis”. A educacdo né&o

intencional, ou seja, aquela que precede um aprendizado institucionalizado ou certificado,
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gue nao seja por meio de ensino especificamente, é chamada de educacao informal. Ja a
educacao ndo-formal é também institucionalizada — como a formal — porém é aquela que
ndo acontece na escola, mas em espacos alternativos de ensino e que nesse caso nao

pode ser certificada.

Por meio da conceituacao e significacdo desta mediacdo € que se pretende entender
a prética educacional dentro do espaco museoldgico neste texto. Desvelar a real utilizacéo
da palavra mediacdo é conceber que antes de ser assim denominada ela jA era pratica
recorrente e presente em espacgos culturais em geral. As modificacdes de homenclaturas
deste profissional, cabe salientar, estdo extremamente ligadas a uma mudanca de postura.
As responsabilidades e a incumbéncia do profissional responsavel pela educagdo nos
museus, neste caso especifico museus de arte, foram sendo transformadas conforme o
conteludo exposto solicitava uma reflexdo além daquela obtida através do olhar puro ou da

listagem de informag6es quase catalogréficas.

Quando os museus e campos culturais se viram diante da necessidade de ter um
membro de sua equipe responsavel por receber o publico, este profissional era conhecido
como guia. Para ser um guia bastava saber e decorar o maior numero de informacdes
acerca de determinada obra ou tema. Ele era aquele que ‘guiava’; ele passava informacdes
e detalhamentos, conforme Barbosa (2008, p. 31) o termo ‘“visita guiada pressupde a

cegueira do publico e a ignorancia total”.

A partir do momento em que aconteceu uma mudanca, ou seja, o profissional ndo
determinava mais tantos limites para o espectador, mas o comandava dentro do espaco, o
posto passou a ser do monitor. O monitor era aguele que concedia explicacdes, aquele que
desempenhava a conhecida “educa¢do bancéria” de Paulo Freire (1996), o que muitas
vezes aniquilava as multiplas possibilidades de interpretacdes dos objetos artisticos.
Cocchiarale afirma que o publico esta em uma busca ansiosa pela explicacdo verbal de
obras reais e concretas, como se sem a palavra fosse-nos impossivel entendé-las. “A
explicacdo assassina a fruicdo estética, ja que ao reduzir a obra a uma explicacdo mata sua

riqueza polissémica e ambigua, direcionando-a num sentido univoco” (2006, p. 14).

Sendo assim, o monitor era o profissional que determinava o percurso da visita, 0s
olhares e as percepgdes. Este, porém, também € um termo preconceituoso, para Barbosa
(2008, p. 30) “(...) monitor € quem ajuda um professor na sala de aula ou é o que veicula a
imagem gerada no HD, no caso de computadores. Atrelada a palavra, vai a significacéo de

veiculo e de falta de autonomia e de poder proprio”.
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Em decorréncia de uma ressignificagdo da arte, o educador de museus precisou
desdobrar e alterar sua posicdo diante do publico. Assim surge o mediador supracitado,
aquele que relaciona, dialoga, atrai do espectador sua propria contextualizacdo daquela
obra de arte. Cocchiarale (2007, p. 15) assegura que “O monitor, o educador, o mediador
deve ser menos a pessoa que transmita conteldos e mais alguém que estimule o publico a
estabelecer algumas relacdes de seu préprio modo”. Compreende-se que enquanto
mediador, o educador é muito mais um propositor do que um depoésito de informacfes e

dados a ser despejado. Conforme Martins (2005, p. 17):

O papel de um mediador é importante para a criagédo de situacdes onde o
encontro com a arte, como objeto de conhecimento, possa ampliar a leitura
e a compreensdo do mundo e da cultura. Capaz também de abrir didlogos
internos, enriquecidos pela socializacdo dos saberes e das perspectivas
pessoais e culturais de cada produtor/fruidor/aprendiz. Pois, o objetivo maior
ndo é propiciar contato para que todos os aprendizes conhecam este ou
aquele artista, mas sim que eles possam perceber como o homem e a
mulher, em tempos e lugares diferentes, puderam falar de seus sonhos e
seus desejos, de sua cultura, de sua realidade, da natureza a sua volta e de
suas esperancas e desesperancas, de seu modo singular de pesquisar a

materialidade através da linguagem da arte.

A prética da reflexdo e de um provocador estético ja é bastante presente; ainda que
a titulacéo seja lenta e a palavra monitor continue sendo usada consecutivamente. Por mais
gue mediacao ja seja um termo de uso comum, sobretudo no campo especifico dos museus
e espacgos expositivos, ainda € pouco citado pelos tedricos da area que este conceito tenha

provido de teorias de desenvolvimento e aprendizagem da psicologia sécio-historica.
A contribuicdo de Vygotsky para a educacdo em museus

Dentro da perspectiva do desenvolvimento humano, a relagédo entre os sujeitos e 0s
meios foi amplamente estudada pela psicologia socio-histdrica; cujos conceitos comecam
com a premissa de que os fendmenos psicologicos sdo constituidos simultaneamente
enquanto os individuos interagem socialmente. “Um importante principio basico da
psicologia sécio-histérica € que os seres humanos transformam-se ativamente a medida que

transformam seu mundo social e natural” (Ratner, 1995, p. 6).

Diversos teéricos trabalharam dentro desta perspectiva, mas aqui cabe apenas citar
aquele que empregou propriamente o verbete pesquisado: Lev S. Vygotsky. Segundo a
teoria vygotskiana, toda relacdo do individuo com o mundo é feita através de instrumentos

técnicos e da linguagem — que traz consigo conceitos consolidados da cultura a qual
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pertence o sujeito. Segundo Vygotsky (1998, p. 24), “o verdadeiro curso do desenvolvimento

do pensamento ndo vai do individual para o socializado, mas do social para o individual”.

Vygotsky encara o processo da aprendizagem como uma acdo social onde os
individuos formulam seus conhecimentos mediante sua interagcdo com 0 campo e com 0S
outros, numa relacdo constante entre fatores individuais e coletivos, do sujeito e do
contexto. Outros teodricos afirmaram que o social € principio basico da aprendizagem, tal

qual Simon, 1987 apud Passerino; Santarosa (2009, s/p):

(...) a interacdo social implica na participacdo ativa dos sujeitos num
processo de intercambio, ao qual aportam diferentes niveis de experiéncias
e conhecimentos. E claro que nem toda interacdo social implica numa
aprendizagem, existindo categorias de interagdes das puramente sociais até
as didaticas. E através dessas interacdes de carater didatico, que os
sujeitos "aprendem"”, ou seja se apropriam do conhecimento, ndo como um
objeto, que pode ser avaliado e observado independente do sujeito-
observador, mas conhecimento como uma forma de ser, isto &,

conhecimento como a¢&o adequada num contexto determinado.

Esta nocdo de que ndo existe a obrigatoriedade na relacdo ensino-aprendizagem,
isto €, que nem toda proposi¢cdo de ensino se encaminha necessariamente para uma total
compreensdo dela é bastante contemporénea e autocritica para a arte-educacdo e a
educacdo como um todo. Além disso, na citacao de Richard Simon compreende-se o porqué
do termo mediagdo exemplificar e delimitar com exatiddo a pratica educacional que vém

desempenhando as instituicdes contemporaneas de carater cultural.

Retomando a nocdo de conceito de aprendizagem trazida pela psicologia sdcio-
histérica, cabe colocar que este ndo € um processo unilateral, conforme salienta Toulmin,
1978 apud Ratner (1995, p. 7):

O fato de a psicologia ser socialmente construida significa que ela ndo é
subproduto direto de mecanismos fisiolégicos internos, nem de estimulos
fisicos externos. Muito pelo contrario, a atividade psicolégica socialmente
construida medeia o impacto de estimulos internos e externos — de maneira
seletiva, ocupando-se deles, interpretando-os, levantando hipéteses sobre

eles, fazendo interferéncias a partir deles, sintetizando-os e analisando-os.

Esta atividade psicoldgica acima descrita nada mais é do que a relacéo estabelecida
numa acdo educativa entre um mediador e o espectador/publico em contato com o objeto
artistico. E o mediador que se ocupa dos conceitos, interpreta as relacées, levanta hipoteses

sobre as leituras e faz interferéncias do repertério pessoal. Sendo assim, percebe-se que a
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categorizacdo do profissional de museu incumbido da educacdo especificamente como

mediador é concreta tanto no sentido epistemologico, quanto no sentido pratico da acao.

A teoria colocada pela psicologia socio-histérica sobrepuja a questdo da
aprendizagem extremamente relacionada com a linguagem, segundo Vygotsky (1998, p. 7),
“a transmissdo racional e intencional da experiéncia e pensamento a outros requer um
sistema mediador, cujo protétipo é a fala humana, oriunda da necessidade de intercambio
entre o trabalho”. Este ‘sistema mediador’ foi transportado para dentro do espaco cultural
inicialmente como atributo para transmissao de informacgdes, mas hoje se coloca muito mais

como um suscitador de reflexdes pessoais.

Para Vygotsky (1998), como mencionado anteriormente, o aprendizado esta
vinculado a incorporacdo da fala, visto que o desenvolvimento acontece muito antes da
crianga iniciar sua vida escolar. A formacdo de um conceito inicialmente provém da relagéo
entre 0 som e o significado de uma palavra. Percebe-se entédo, que a linguagem é a principal
mediadora do sujeito com o meio e que cumpre fundamental funcdo no processo de
educacdo, pois sem linguagem n&do ha aprendizagem. E por meio da linguagem que o
individuo produz cultura; € mediante linguagem que o homem organiza o mundo

simbolicamente, criando os museus, por exemplo.

Na busca de uma sintese, a mediagdo € um processo de intervencdo de um
elemento numa relagcdo objeto-sujeito, "O uso de signos conduz os seres humanos a uma
estrutura especifica de comportamento que se destaca do desenvolvimento bioldgico e cria

novas formas de processo psicologicos enraizados na cultura” (Vygotsky, 2007, p. 34).

Sintetizando, segundo Vygotsky, a mediacdo € uma propriedade da cognicao
humana, que se refere a assimilacdo de atividades e comportamentos sociais, histéricos e
culturais; e, por sua vez, inclui o uso de ferramentas e de signos dentro de um contexto
social. A mediacdo, no caso especifico dos espacos expositivos, entre publico e objeto de
arte, é realizada ndo apenas pelas ferramentas, bem como pela relacdo com outros
individuos que constituem um contexto repleto de outras significacdes e influenciando o

processo de construgdo do proprio pensamento e da tomada de consciéncia.
Mediac&o cultural e museus de arte

Durante muito tempo a arte exposta nos museus permaneceu inécua e isolada em
seu meio, somente atingindo uma escassa elite com conhecimento especifico na area. O
publico que buscava acesso as obras de arte era ja iniciado e compreendia o sentido

daquela criacdo; isso por conta dos principios do colecionismo, quando a arte era fator
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diferencial de poder monetario, separando aqueles que tinham possibilidade de adquirir
objetos estéticos dos que nem ao menos viam sentido nas imagens. Também a educacao
artistica limitou-se por um longo periodo ao ambiente escolar. A afirmacdo de que a arte
produzida na escola ndo é Arte, ocasionou uma dissonancia entre aquilo que era produzido

e 0 que era ensinado.

Com uma postura diferenciada de acessibilidade da arte para todos, a necessidade
da arte-educacdo tornou-se maior que a cisdo entre as linhas da poética e do ensino. Essa
mudanca de postura sucedeu, sobretudo, com a Revolucdo Francesa, quando houve uma
reavaliacdo da funcdo do museu e estes passaram a ser vistos como uma instituicdo de

acesso e dominio publico. Segundo Castellen (2004, p. 18):

Somente a partir da Revolucdo Francesa, em 1789 € que, 0 acesso as
grandes colecdes efetivamente tornou-se publicas. Antes as principais
funcbes dos museus estavam restritas a coletar, conservar e pesquisar.
Quando a funcdo expositiva passou a ser predominante, os museus foram
obrigados a re-organizarem suas colecdes tornando suas exposi¢cdes em

objeto de interesse coletivo.

Pd4s-Revolucdo, ao perder-se este carater excludente e elitista do campo artistico,
aconteceu outra mudanca, tornando a arte mais informativa e didatica aos olhares do
publico. Segundo Franz (2001, p. 43) “Nessa perspectiva, ndo bastava apenas permitir a
entrada do povo nos museus, assim como eles se apresentavam antes da Revolucdo
Francesa; era preciso mudancas, desde conceituais a estruturais”. Em vista da condi¢cdo
neste momento imposta é que as instituicdes culturais passaram a ter necessidade de um

educador em seu corpo de trabalho.

Porém, a criagdo da funcéo de arte-educador dentro do espa¢o museolégico tardou
para acontecer, foi somente no século XIX, em 1852, no Victoria and Albert Museum, como
informa Barbosa (1999, p. 84). Desde entdo, diversos museus tém incorporado a categoria
dentro de seu quadro de funcionarios, inclusive formando nucleos de arte-educagéo. “No
Novo Mundo é somente no século XX que a funcdo educacional do museu comecga a ser
colocada no mesmo grau de importancia que sua funcdo de preservacdo e exibicdo das
obras de arte” (BARBOSA, 1999, p. 85).

O historico temporal das praticas educativas em museus no Brasil provém néo de
museus de arte, mas de histdria; e percorre uma trajetéria desde a efetivacdo de acdes
experimentais isoladas até a iniciativas institucionais. Barbosa (1999, p. 83) afirma que o

trabalho de arte-educador dentro de museus brasileiros foi improvisada em seu principio, na
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década de 1950, quando houve uma tentativa de formar os primeiros servigos educativos no

Rio de Janeiro.

J& em Floriandpolis, segundo Franz (2001, p. 46), as atividades referentes a setores
de arte-educacdo iniciaram-se somente em 1988 com a criacdo do Setor de Arte-educacao
do Museu de Arte de Santa Catarina — MASC. Antes disso, porém, a partir da década de 60,
com a fundacdo da Escolinha de Arte também pelo MASC (que nesta época era conhecido
como Museu de Arte Moderna de Florianépolis — MAMF), o professor Carlos Humberto
desenvolve atividades com criancas dentro do museu, condicionando assim uma iniciativa

para a pratica de nacleo hoje presente.

Com a delimitacdo e a organizagdo efetuada dentro das proprias instituices, 0s
6rgaos centralizadores de pesquisas passam a definir razbes e conceitos. Diante desse fato
agora instaurado de que todo museu estrutura um quadro para educador dentro de seu
organograma foi necessaria a definicdo de agdo educativa, ou seja, 0 que torna a pratica
educacional ndo-formal diferenciada da executada convencionalmente nas escolas. De

acordo com a definigdo do ICOM, a agao educativa compreende 0s

(...) procedimentos que promovem a educacdo no museu, tendo o acervo
como centro de suas atividades. Pode estar voltada para a transmisséo de
conhecimento dogmatico, resultando em doutrinacdo e domesticacdo, ou
para a participacéo, reflexdo critica e transformacé@o da realidade social.
Neste caso, deve ser entendida como acdo cultural, que consiste no
processo de mediacdo, permitindo ao homem apreender, em um sentido
amplo, o bem cultural, com vistas ao desenvolvimento de uma consciéncia
critica e abrangente da realidade que o cerca. Seus resultados devem
assegurar a ampliacdo das possibilidades de expressdo dos individuos e
grupos nas diferentes esferas da vida social. Concebida dessa maneira, a
acdo educativa nos museus promove sempre beneficio para a sociedade,

em ultima instancia, o papel social dos museus.

Concebe-se a acao educativa e cultural como uma politica social e de caréater
publico. Afinal, o objetivo de atuacdo dos museus hoje em dia é muito mais a postura de
agenciador cultural e histoérico. Quando se concebe que ja é funcdo sacramentada a
possibilidade de educar-se através de exposi¢cdes e mostras € importante se questionar,
bem como Jania Sales Pereira (2007, p. 32) aponta, “O que € e como explorar 0 que esses
espacos oferecem para a aquisi¢do de conhecimentos, para uma educacao dos sentidos e
do olhar e para a formacdo de atitudes, diante do outro e dos bens culturais?”. Este

guestionamento desdobra-se em outras perguntas, como: como o mediador pode articular a
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arte com o0 espectador, trazendo o olhar do outro para a obra? Porque a arte pede um

mediador?

E importante enfatizar que se tém dimens&o do potencial da obra de arte e se sabe
gque nem sempre € necessaria a figura do mediador para o entendimento desta. Pelo
contrario, como supracitado, o mediador ndo esta disponivel para conceder informacdes,
mas para provocar. Fica claro que a presenca de um educador dentro dos museus apareceu
devido a necessidade imposta pela nova funcdo, pelo novo papel dos museus desde a
Revolucdo Francesa. O que ainda nao foi evidenciado é que além da necessidade da
prépria instituicdo, ha a indispensabilidade para com a arte. Esta pede uma interlocugéo por

conta da multiplicidade de interpretacdes que podem ser alcangadas, conseguidas.

E imprescindivel contemporaneamente que o arte-educador esteja presente dentro
do espaco cultural e é de grande importancia que a escola va ao museu, porque assim o

estudante pode ter contato direto com a obra de arte®.

Uma visita a um museu pode levar & ampliacdo da capacidade de
observacdo, ao entendimento de questBes sociais — muitas vezes tratadas
pelos artistas, ao enriquecimento do repertério de técnicas, materiais e
acbes que envolvem a expressividade. O ambiente diferenciado dos
museus ja é um estimulo a percepcdo e ao questionamento. (ROSA;
SCALEA, 20086, p. 70)

Habitualmente as aulas de arte se utilizam das imagens da histéria da arte, porém
sempre através de reproducbes ndo fidedignas aos elementos formais das imagens. A
presenca em grupo dos alunos também favorece a multiplicidade de olhares e

interpretacdes das obras, como reforga Martins (2005, p. 17):

A mediagdo se enriquece na troca de pontos de vista de cada um no seu
grupo, acrescidos de outros trazidos por tebricos e estudiosos, que
podemos apresentar, rompendo com preconceitos estereotipados,
ampliando conhecimentos e partindo para novas problematizacdes. A
socializagdo destes pontos de vista €, portanto, imprescindivel para a
ampliacdo de compreenséo da arte, ultrapassando o perigo de colocar na
voz do mediador (monitor, professor ou tedrico) a interpretacdo que poderia

ser colocada como Unica e correta.

® Mesmo sabendo que a formacdo de professores de artes ndo € objeto de estudo deste texto
acreditamos que a ida dos estudantes ao museu adiciona elementos de atualizagdo também na

préatica do professor de arte.
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O mediador posiciona-se como um contextualizador, ele promove o encontro entre o
repertorio que o proprio publico possui com as referéncias imagéticas e tedricas que ele
possui acerca do artista, da obra, do tema, do enredo, dos aspectos formais etc. O encontro
provocado pela visita de alunos de ensino formal possibilita a condicdo de um olhar
diferenciado para a obra de arte. Martins (2005, p. 44) afirma que “A mediacdo pode ser
compreendida como um encontro, mas, ndo como qualquer encontro. Um encontro sensivel,
atento ao outro”. A atencdo ao outro provém, sobretudo do educador, mas sucede
consecutiva e consequentemente com 0 grupo; e este encontro sensivel é coletivo e de

cooperacao.

A nocéo de trabalho coletivo e de cooperagdo aparece como indispensavel também
no trabalho realizado para a promocé&o dos eventos dentro dos museus. Por muito tempo os
setores de arte-educacao permaneceram como apéndices colocados na estrutura da gestao
de museus (isso inclusive ocorre até os dias de hoje). Iniciativas de educadores
administrando museus de grande porte trouxeram uma nova dimensdo para nucleos
educativos de muitas instituicdes — como o caso do Museu de Arte Contemporanea da USP
gue foi gerido por Ana Mae Barbosa, como também do Museu de Arte Contemporanea de

Niterdi, administrado durante muitos anos por Luiz Guilherme Vergara.

E preciso aceitar que € necessaria uma cooperacdo entre o trabalho realizado pelo
arte-educador e o trabalho do curador. Essa relagdo foi colocada por Barbosa (1999, p. 87)
quando estabeleceu que uma das missGes do MAC-USP era “interrelacionar curadoria,
pesquisa e arte-educacdo, sem modelo fixo, a partir da premissa de que tanto o curador
quando o arte-educador tém a responsabilidade de facilitar a comunicacédo e a apreciacao
do publico”. Esta ndo é ainda préatica habitualmente recorrente, como afirma Barbosa (1999,
p. 84), “na maioria dos museus o arte-educador € um apéndice e é até dirigido, orientado,
pelo curador, que diz o que deve ser feito ou como deve ser lida a exposi¢ao pelo publico e
compete ao arte-educador apenas orientar para aquela leitura ou executar a animacao

proposta’”.

Uma mudanca de postura da instituicdo como promotora desta parceria mediador-
curador aparece com a criagdo de um novo termo: a Curadoria Educativa. Este termo
apareceu com for¢ca na 62 Bienal do Mercosul, em Porto Alegre no ano de 2007, porém foi
criticado por Ana Mae Barbosa (2008, p. 32): “Curadoria educativa ndo é propriamente
preconceituoso, mas é usado para dissimular preconceito. E s6 um meio artificial de tentar

conferir a mesma importancia da educacéo a curadoria de obras de arte”.
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Aproximadamente dez anos antes, Barbosa (1999, p. 84) ja tinha afirmado que os
papeéis do educador e do curador sdo associados para promover a participacdo, visitacdo e

entendimento do publico:

Ao arte-educador compete ajudar o publico a encontrar seu caminho
interpretativo e ndo impor a intengéo do curador, da mesma maneira que a
atitude de adivinhar a intencionalidade do artista foi derrogada pela
priorizacdo da leitura do objeto estético por ele produzido. As atividades da
arte-educacéo e do curador sdo complementares: interpretar uma exposicao
€ tdo importante quanto instala-la! Sdo atividades que tém como suporte

teorias estéticas, conceituacdo de espaco e de tempo.

Se a producdo artistica a ser exposta fosse dialogada e conversada entre
educadores e curadores haveria uma maior coeréncia no discurso apresentado para 0s
maiores interessados no assunto: o publico. Por vezes, a falta de didlogo entre a producao
da exposicao — 0 antes — e a organizagdo da acao educativa — o depois — é tao grande que
0 publico passa a ndo compreender o sentido daguela mostra. A incompreensdo é ainda

maior quando se trata de arte contemporénea.

A resisténcia a arte contemporanea ainda persiste e prejudica a acdo mediadora,
visto que o publico se mostra incisivamente contra a producdo do pés-modernismo. O que
prepondera é a relacdo que Cocchiarale (2006) estabelece de que concebemos melhor
aquilo que ja ha mais tempo foi registrado artistico-historicamente. O que esta resisténcia
provoca é uma retaliacdo e uma incompreensao de que a arte contemporénea é muito mais
proxima do publico do que este pode notar. E na arte contemporanea que esta a maior
rigueza de aberturas e desdobramentos que o mediador pode provocar no pensamento

coletivo e individual do grupo, conforme Bemvenuti (2004, p. 19):

O jogo de olhares, de questionamento, de reflexdes que a arte
contemporénea propde é tdo proximo de nossas necessidades cotidianas,
gue muitas vezes ndo acreditamos ser o que vemaos, pois exigimos, através
de nossa reacgdo, estar diante de monalisas e santas ceias, onde os codigos
de linguagem sdo nossos conhecidos, mesmo que ndo tenhamos dominio
sobre a narrativa e temas apresentados. E possivel estabelecer uma
comparacdo, uma aproximacao entre as posturas do ser contemporaneo
frente & obra de arte.

Ser contemporaneo frente a obra de arte € o papel do mediador; afinal, podem ser
compreendidos como sinbnimos para a acdo de mediar: “provocar, ampliar, despertar,

trocar, instigar, motivar/estimular, facilitar/favorecer, enriquecer, desenvolver, criar, passar,
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orientar, diagnosticar, conduzir/levar, apoiar, efetivar, auxiliar, mostrar, objetivar, suprir,

conduzir, articular, incorporar, informar” (MARTINS, 2005, p. 43).

Todo professor de artes faz uso destes verbos sindbnimos de mediar, seja ele do
ensino formal ou ndo-formal. O professor de sala de aula € participante também do processo
da visitacdo a exposicdo; ha um intercambio entre museu, professor e escola. Conforme
Pereira (2007, p. 36) “O professor é sujeito do processo educativo, aprende com as
oportunidades formativas que vivencia e esta aberto ao didlogo proporcionado pela equipe
do museu e pelos alunos. Como instituicdo formadora, 0 museu também se institui no lugar

da promocéo do trabalho compartilhado e do dialogo”.

7

O professor é sujeito reflexivo que em sua producdo teorico-pratica atua como
propositor, tal qual afirmou Lygia Clark (1983, s/p): “NOs somos 0s propositores: nds somos
0 molde. NGs somos 0s propositores: nossa proposi¢cédo é o dialogo. So6s, ndo existimos”.
Vigorando o didlogo com alunos, com o sistema escolar, com a Arte como campo de
conhecimento e com 0s espagos culturais, o professor torna-se sujeito propositor de suas

acoes e reflexivo de seu processo, concomitantemente.

Para as acdes educativas realizadas em espacos expositivos ndo é diferente. O
mediador atua como propositor e o exercicio teérico é pertinente e ponto de partida para
toda e qualquer mediacdo. O mais apaixonante deste campo é que a pesquisa €
habitualmente pratica de grupo e, portanto de interlocucéo. As parcerias firmadas para a

realizacdo de uma acdo educativa sdo diarias e permanentes.

Os estudantes, tais quais os professores, devem ser seduzidos pelos museus. Eles
devem sentir a aproximacgao que a arte tem com a vida e com o repertorio de imagens que
eles possuem. Pois se 0 ensino de arte esta presente nas escolas para provocar uma Visao
critica da imagem de maneira geral, os museus e centros culturais sdo os ambientes de

aproximacao desta nova realidade critica que o ensino de arte colocara.

Sem acesso a equipamentos culturais a populacdo pode ndo desenvolver
habitos, valores, atitudes na relagdo com a cultura, nem é capaz de
construir o olhar critico sobre as produgdes artisticas visuais e outras, como
outdoors, cinema, propagandas, revistas em quadrinhos, grafite, televiséo,
etc. Identificar e discutir arte fora da sala de aula é fundamental para a
compreensao de que a arte pode estar relacionada com a vida. (ARSLAN;
IAVELBERG, 2006, p. 41)

A aproximacao da arte com a vida € questdo relevante e recorrente nas artes visuais.

O museu pode atuar como um espaco de reflexdo critica. A possibilidade de dentro do
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museu nds conseguirmos articular pensamentos, enriquecer repertorios e objetivar olhares
torna estes espacos extremamente pedagoégicos; e isso independe da atuacdo de um
educador. A visitacdo pode provocar o exercicio critico na leitura de textos, distribuicdo de

folders e na disposicdo expogréfica dos objetos.

E possivel, como afirma Robert Ott (1999, p. 113), ensinar critica nos museus. Esta
aproximacao proporciona a descoberta de que a arte € conhecimento e sendo assim “(...)
proporciona meios para a compreensdo do pensamento e das expressdes de uma cultura”.

A critica de arte exercitada no interior no museu, frente a obra de arte original, leva o

visitante a compreender a arte como meio de comunicacao da sociedade contemporanea.

Compreender a arte criticamente é o subterfligio mais conveniente para encontrar-se
com a arte. Esta arte encontra-se habitualmente nos museus e por isso estes sdo 0s
espagcos mais comuns de aproximagdo com 0s objetos artisticos. Ainda que conforme
Bourdieu (2007) o publico cativo de frequentar os museus tenha um perfil especifico, cabe
aos setores educacionais destas instituicbes promover o encontro deste com a arte; e ela

por si atingira cada espectador de alguma maneira.

E dever do poder publico favorecer o contato com a arte e deve ser um papel
desempenhado pelos 6rgdos ligados a cultura promover a ida aos espagos expositivos. O
encontro com a arte € o mais evidente fator benéfico que os museus, galerias e centros
culturais podem apresentar para o0 publico. Os objetos artisticos estdo acessiveis e as
formas de compreensdo podem ser as mais diversas. O museu deve ser um espaco de
encontro permanente e também desencadeador de processos. E este acesso fornecido para

0 publico em geral &, definitivamente, mais utilizado pelo publico escolar.

A formacdo basica e escolar pode muitas vezes subsidiar a necessidade de
compreender criticamente as imagens que nos rodeiam, porém cabe aos mediadores
também atuarem como formadores de publico. Ao enriquecer o repertério visual do publico,
0s educadores em geral e principalmente os educadores de museus estdo atuando para
engrandecer suas acdes e ampliar a gama de espectadores que acompanham este

trabalho.

A aproximacao do publico em relagédo a arte estabelece-se como o cumprimento de
um dos objetivos que o0s setores educativos dos museus e centros culturais devem
desempenhar: que é a funcdo de formadores de publico. Os setores educativos sdo 0s
maiores agenciadores de visitas aos museus e 0 € o maior multiplicador de publico que a

instituicdo pode ter como parceiro.
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O mediador, por sua vez, deve portar-se como um interlocutor que torne a acao
educativa uma prética de ensino de arte coletiva. Pois tal qual afirma Vygotsky (1998) a
efetiva aprendizagem procede do coletivo para o individual. Sendo assim, cabe ao mediador
portar-se como 0 agenciador dos repertérios coletivos e torna-los concepgdes criticas e

individuais.

O cardater social de formacéo de publico é evidenciado e atingido com a efetivacédo de
programas educativos. Eles sdo a frente de trabalho do museu em relacdo aos seus
visitantes e € o educador quem dialoga e estabelece ligacdes com o publico. O mediador
fica no meio, mas sem ser ponte ou acesso, ele mostra os caminhos e apresenta a rede de

relagBes que podem ser coletiva e socialmente construidas.
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